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Text und Liturgie bei Arvo Pärt 
Von «Musik als Text» zu sprechen ist nur sinnvoll, wenn man einen Begriff vom Text hat, der mit Musik 
kompatibel ist. Dies gilt insbesondere, wenn man mit Sprache verbundene Musik untersucht. Kommt dann noch 
das Phänomen der Intertextualität hinzu, von dem man zwar leicht reden kann, das aber nicht einfach umzusetzen 
ist, so muß das Modell in der Lage sein, auch PhänomenP wie etwa Liturgie, soziologischen Hintergrund, ästhe-
tische Bedingung der Verbreitung von Musik, etc. zu umfassen. lntertextualität sollte dabei kein intellektuelles 
Gedankenspiel post festum sein, sondern eine aktuelle Transferwirkung innerhalb des Hörprozesses untersuchen. 
Ein intertextuelles Modell muß thematisieren, was gerade nicht im geschriebenen Text faßbar, in der Spielan-
weisung sichtbar ist. Vielfach wird von einem <modernem Textbegriff in Bezug auf Musik gesprochen, aber nicht 
wirklich Ernst gemacht. In Wirklichkeit wird mit solchen <Text>-Begriffen nur ein erweiterter Strukturbegriff 
gemeint. Das eigentlich Neue am Text jenseits von Struktur ist eine Sichtweise, die Musik oder andere Kunst-
werke nicht als Objekte betrachtet, sondern in ihrem Verstehensprozeß untersucht. Wo sich etwa Musik und 
Sprachtext treffen, ist eine Ebene im Spiel, die einerseits nichtthematisierte gestische und musikalische Elemente 
der Sprache betreffen, andererseits syntaktische und verweisend begriffliche Ebenen der Musik. Von besonderer 
Dringlichkeit werden diese wenig thematisierten Ebenen im Falle von Liturgie. Während Musik im aktuellen 
Gottesdienst heute eine eher klägliche Rolle spielt, so gibt es etwas wie eine Liturgie, die durch die ästhetischen 
Bedingungen der Verbreitung von Musik in Form von tausenden von CDs entsteht. Liturgie bezeichnet 
ursprilnglich nichts anderes als die heilige Handlung an einem öffentlichen Ort. Dieser Ort ist heute nicht mehr 
spezifisch, er ergibt sich gleichsam ideell jenseits symbolträchtiger und zeichenmächtiger Räume. Während die 
Aufführung im Konzertsaal für die Verbreitung gerade Neuer Musik und vor allem erfolgreicher Neuer Musik 
kaum eine Rolle spielt, kommt dem programmierten Akt im trauten Heim eine neue, kaum beleuchtete Rolle 
zu. Da man nicht mehr so sehr in den öffentlichen Raum geht, in dem Anfang und Beginn und soziale Bedin-
gungen des Hörens genau geregelt sind, muß Musik sich gleichsam diesen Raum im Privaten erobern, in Kon-
kurrenz zur Reizüberflutung des Alltags. 
Man hat Arvo Pärts Musik gelegentlich unter meue Innerlichkeit> oder <Meditationsmusik> rubriziert.' Dies 
sind untaugliche Schlagworte. Dabei geht es in Pärts Musik eher darum, eine suggerierte Äußerlichkeit, einen 
geregelten Raum für ihre Botschaft zu erzeugen. Da der äußere Raum nicht mehr für alle Hörer selbstverständlich 
vorgegeben ist, erzeugt die Musik selbst einen räumlichen Rahmen, innerhalb dessen die liturgische Botschaft 
verstanden werden soll.2 Daher die große Homogenität von Pärts Musik, die übrigens alles andere als «redun-
dant» oder «monoton floskelhaft» ist, wie Danuser meint.3 Was Danuser mit «ganz eigenen Fluidum, dem man 
sich kaum entziehen kann»4 meint, kann analytisch genau untersucht werden und ist ebensowenig rätselhaft wie 
diese Musik Effekt einer <Meditation> ist. Pärts Musik will in den Bann ziehen, und dafür braucht sie eine 
präzise formulierte, geradezu hermetische Bannmeile. Dabei verwendet Pärt gewissermaßen Sprachelemente aus 
der Tradition, ebenso wie traditionelle rhetorische Verfahren. Trotzdem ist Pärt keineswegs ein <traditionellen 
Komponist, denn er benutzt diese Sprachelemente ganz neu. Daher ist zu fragen: sind Dur und Moll, Modalität, 
homophone oder polyphone Satzweise, Zitate dieser Elemente? Wenn nicht, kann man sie heute noch wirklich 
neu verwenden, ohne daß ihre früheren Implikationen mitwirken? Ist die Kombination all dieser Elemente 
überhaupt kompatibel oder entsteht da ein stilistisches Konglomerat? Es geht also um Verstehen, und Verstehen 
richtet sich auch an die eigene Sprachebene der Musik, an ihre Syntax, an ihr Ausdruckspotential, das, was sie 
sagen will. Und diese Botschaft erschließt sich nicht im Abstrahieren einzelner Form- bzw. Strukturbausteine, 
sondern nur im prozessualen Analysieren und vor allem auch Hören. Pärt geht es um eine Suche nach dem 
Elementaren, den ursprilnglichen Sprachelementen der Musik. Diese Sprache ist von der Sprache der Worte 
inspiriert, erschöpft sich aber nicht in ihr. Pärt sucht eine Sprache jenseits des musikalischen Ausdrucks und 
jenseits der Worte. Wir wollen versuchen, diese Suche mitzuvollziehen. 
Arvo Pärt komponierte 1990 zum Berliner Katholikentag die Berliner Messe. Sie wurde also für einen litur-
gischen Anlaß komponiert, in Liturgie integriert. Ihr Text ist der traditionelle Offiziumstext, erweitert um Alle-
luia-Verse und einen Pfingsthymnus. Dieser hatte zwar mit dem Motto des Katholikentages zu tun, er hat aber 
eine tiefere Bedeutung für das Werk. Man kann es nämlich insgesamt als Flehen um den Heiligen Geist interpre-
tieren. Das Verwenden des Offiziumstextes bedeutet einerseits, daß die ganze Tradition dieses Textes notwendig 
mitwirkt. Diese Tradition ist so stark, daß man kaum noch den Text als für sich bestehende Sprache wahmeh-
1 Hermann Danuser, «Neue Innerlichkeit in der ze1lgenossischen Musik», in: Dissonances 22 (1989), S. 4-10. 
2 Dem kommt auch die Aufnahmetechnik der CDs mit Pärts Musik stark entgegen . Das Hilliard-Ensemble, eines der bedeutendsten 
Ensembles. das Pi!rt bekannt gemacht hat, benutzt bei Pärt die gleiche Stimmtechnik wie in den Aufnahmen mit sog. Alter Musik. Dar-
Ober hinaus wird starker Hall eingesetzt, die Aufnahmen erfolgen m Kirchenräumen. 
3 Hermann Danuser, «Neue Innerlichkeit», S. 8. 
4 Ebd. 
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men kann. Um so wichtiger ist, daß Pärt diesem Text in seiner musikalischen Umsetzung zu seiner ursprüngli-
chen Sprachkraft zurückverhilft. 
Es ist kein Zufall, daß Pärt eigentlich über die Bewegung der Alten Musik bekannt geworden ist. Das 
Hilliard-Ensemble, spezialisiert auf die Musik der Renaissance, brachte seine Passio und viele andere Werke her-
aus . Dies bedeutete den eigentlichen populären Durchbruch. Kritiker glaubten Anklänge an Gregorianik oder 
einen nicht genauer definierten Anklang an Renaissance-Musik zu hören. Aber die Absicht Pärts war sicherlich 
nicht, Alte Musik als solche zu imitieren . Vielmehr ging es ihm wohl um eine Dimension Alter Musik, die 
heute wieder besser vestanden wird: Einmal die Ästhetik der Spiegelung einer proportionalen Weltordnung in 
Musik, Musik bringt diese Ordnung zum Klingen, daher Pärts vielfache Verwendung von Proportionskanons, 
doppeltem Kontrapunkt, etc., aber auch die geradezu geometrische Verwendung von Intervallen; andererseits die 
liturgische Einbettung der geistlichen Musik, ihre unmittelbare Wirksamkeit als Heilsereignis, die liturgische 
Vorstellung von Musik. Ich habe in meinen Arbeiten zur Renaissance-Musik gerade diesen Aspekt in Komposi-
tionen nachgewiesen. ' Aber schon in der Renaissance gab es die Spannung zwischen selbstverständlicher Einbet-
tung und neuer Autonomie, stellvertretend sei die Zyklusbildung in der Messe genannt. Hier wird zwar im 
Cantus firmus ein liturgisches Element übernommen, aber eben auch ein kompositorisches Mittel , um über die 
Zeit der Liturgie hinweg eine Zeit des Werkes zu schaffen. Hierzu gehört dann auch, die Sprache des Meßordina-
riums in ihrer Wortindividualität zu vertonen, und nicht mehr gleichsam zufüllig zu textieren. 
Wie verhält sich nun Pärts Berliner Messe in dieser Hinsicht? 
Die Messe ist in stärkstem Maße in sich kohärent. Ihre kompositorischen Verfahren sind in allen Sätzen ähn-
lich, wenn auch nie identisch . Kyrie und Gloria stehen in <g-Moll >, was nicht etwa bezogen auf ein vertikales 
Harmonieverständnis gemeint ist, sondern als reiner Bewegungsraum für alle Stimmen. Die Alleluiaverse stehen 
in <e-Moll>, der Parallele von G-Dur. Veni Sancte Spiritus steht auch in E, wenngleich hier eine stärkere Modali-
tät durchkommt. Der Raum ist konstant von E als Fundament aus geschichtet, die Melodik des Hymnus indivi-
duell abgesetzt. Der Hymnus endet überraschend in <G-Dur>, das aber wiederum nicht als tonaler Pol , sondern 
durch die Registrierung der Stimmen in ungewohnter Lage etwas Unwirkliches erhält, gleichsam immateriell 
sein soll. Die Mittenachse des Stückes liegt genau hier. Das Sanctus steht in <cis-Moll>, genau wie der Anfang 
des Agnus; wieder ist hier nicht etwa <Paralleltonart> gemeint, sondern die Folge einer Achsendrehung, einer 
kaleidoskopischen Umgruppierung. Das Agnus endet schließlich in <E-Dun . E ist übrigens schon im <cis-Moll> 
anwesend, da das Sanctus auf einem <Sextakkord> beginnt. So sehr die Wende nach Dur traditionell erscheint, so 
sehr muß man betonen, daß es hier nicht um Tonalitäten im üblichen Sinne geht. <g-Moll> und <E-Dun wirken 
wie zwei Sphären eines Raumes, der erst in der Formulierung der Stimmen aktualisiert wird. So statisch die 
Sphären scheinen, so individuell werden sie jedoch gleichsam mit Leben erfüllt. Die gesamte Messe enthält 
nicht eine einzige wirkliche Wiederholung. Immer ist ein Element neu, anders formuliert, gruppiert, sind Stim-
men kontrapunktisch vertauscht, Pausen neu gesetzt, etc. Der Begriff «Redundanz» ist hier gänzlich irreführend, 
hier wird Ursache und Wirkung verkehrt. Die Ordnung ist streng, fast spartanisch: kein einziger <harmoniefrem-
der Tom kommt vor, insofern ist dies geradezu die Negierung tonaler Musik, die ja nur deshalb <tonal > ist, weil 
ihr tonales Zentrum sich etablieren und behaupten muß. <Modal> ist sie aber auch nicht, denn die Stimmen sind 
nicht als unabhängige Melodien konzipiert, jede Modalstimme ist immer an eine harmonische <Rahmenstimme> 
gebunden . Weiterhin gibt es auch keine Leittöne, kein <Streben nach> durch eine verschiedene Wertigkeit von 
Intervallen. Nichts Imperfektes strebt nach Perfektem, sondern alles ist bereits Teil einer sphärischen Ordnung, 
aber auch eines Kampfes . Deshalb bleibt nicht, wie Danuser meint, «die Zeit stehen».6 
Ich meine, Zeit wird hier einfach neu erlebt und anders definiert. Sicherlich ist der Meßtext als solcher, zumal 
im Pfingsthymnus oder im Credo, linear, er wird sukzessiv in seinem Textgehalt dargeboten. Die Musik folgt 
sogar so streng dem Text, daß sie gleichsam von seinem Rhythmus inspiriert scheint. Der Text generiert aber 
die Musik auf neue Weise. Seine Akzente bestimmen den musikalischen Rhythmus der kontrapunktischen 
Stimmgruppen. Die Taktmaße sind genau auf die Worte abgestimmt, niemals geht ein <Takt> über ein Wort 
hinweg. Ja, die homophone Rhythmik ist mit ihren <Metren> gleichsam ein eigenes Versmaß, aber nicht etwa 
nur das der <natürlichem Betonung der Worte. Bei der Auswahl der Akzente werden bestimmte Akzente vernach-
lässigt, um einen einheitlicheren Rhythmus im Satz zu erzeugen. Der Wortakzent wird in musikalische Gestik 
umgewandelt. Man kann von einem sprachsuggestiven Rhythmus sprechen. Nur der Pfingsthymnus orientiert 
sich genau am Versmaß der Sprache. Gerade weil das sklavisch geschieht, wirkt es künstlich, beraubt den Text 
seiner eigenen rhythmischen Gestik. Niemand würde den gesamten Text tatsächlich trochäisch skandieren. Die 
Regelmäßigkeit garantiert bei Pärt geradezu, daß der Text nicht im romantischen Sinne ausgedeutet und indivi-
duell umgesetzt wird. Das sprachliche Metrum ist dabei das einzige «monotone» Element. Gleichzeitig gibt es 
aber einen orchestralen Teppich, der gerade nicht metrisch gegliedert ist. Hier wird der Boden bereitet, der Raum 
formuliert und proportional zugerichtet, in dem sich die ersten Sätze spiegeln und aus dem sich die folgenden 
Sätze herauslösen. Es ist der innere Kern des Werkes, sowohl zeitlich als auch vom geistigen Gehalt her. 
5 «Musik als kaleidosko pischer Raum -Zeichen, Mohv, Gestus und .Symbol in Johannes Ockeghems Requiem», in: 7.eichen und Struk-
tur m der Musik der Renaissance (Kongreßbericht der Tagung der Gesellschaft ftlr Musikforschun6, Monster 1987), Kassel 1989, 
S. 47-64 und «Text, Music, and Liturgy in Ockeghems masses», in: Musica d1scip/ma 44 (1990), S. 185-233. 
6 Danuser, «Neue Innerlichkeit», S. 8 
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Wenden wir uns nun genauer dem Kyrie der Berliner Messe zu, um über generelle Feststellungen hinaus zur 
eigentlichen Sprache Pärts vorzustoßen. 
Der vierstimmige Chor ist deutlich von der Streichorchestergruppe abgehoben. Beide Gruppen sind in sich 
homogen, jedoch von Register und Spieltechnik her variiert. Zwischen beiden Gruppen, die grundsätzlich alter-
nieren, vermittelt ein mehr oder weniger dicht bzw. intensiv ausformulierter Oktavraum. Das Alternieren ist 
einerseits ein traditionelles Element der Messe, es erzeugt aber in seiner Anwendung bei Pärt nicht nur das tradi-
tionelle Abwechseln von Vorsänger und Chor, sondern gewinnt eine Prozessionsqualität, es ist, als bewege man 
sich in einer sich drehenden Sphäre, die Drehung geschieht dabei durch die Oktavachse. Dieses Phänomen ent-
steht durch die große Regelmäßigkeit der Abfolge. Die Verbindungsdrehung macht die gerade verklungene 
Gruppe als Stille anwesend, wenn die nächste Gruppe spielt. Diese Stille gibt der Musik Raum , sie ist zugleich 
zeitlich in ihrem Alternationsstil , räumlich in ihrer Suggestion von alternierenden Elementen wie etwa Pfeiler 
und Bogen. 
Will man Pärts Musikwirkung verstehen, muß man mit einer Kategorie arbeiten, die wissenschaftlich nicht 
exakt meßbar, deren Voraussetzungen aber klärbar sind: Intensität.' Sie kann durch repetitive Elemente entste-
hen, aber auch durch Satzdichte, plötzliche Veränderung in einem homogenen Umfeld, sie ist jedoch nicht etwa 
mit Komplexität oder <Tiefe> u. ä. gleichzusetzen. Intensität entsteht z.B . auch im «Ausdünnen» eines Satzes, 
oder aber in einem mentalen Transfer, wie er etwa in der Übertragung von Gehörtem in die Stille hinein 
geschieht. 
Es existieren grundsätzliche Bewegungsarten und Satzmuster, die immer wieder neu auf die Stimmen verteilt 
werden und vor allem einen neuen Kontext erhalten. Der Satz beginnt mit einer Doppeloktav der Streicher, über 
der im Oktavabstand der Alt einsetzt. Bezeichnend die Rhythmisierung: Die Pause in Takt 2 ist nicht etwa da, 
um einen regelmäßigen 8/a-Takt zu gewährleisten, sondern nimmt das gesungene Wort «eleison» in seinem 
Rhythmus vorweg. Daher bleibt auch die Phrasierung, ein sehr wichtiges Element bei Pärt, identisch. Phrasiert 
wird immer auf einem Wortakzent. Wenn also die Instrumente ohne Sprache spielen, übernehmen sie in der 
Phrasierung den Wortakzent, spiegeln und intensivieren den Text. Der Text generiert so die gestische Qualität 
der Musik, auch wenn keine Sprache anwesend ist. Der Alt formuliert eine diatonische Quart, die dann ihrerseits 
eine Quint nach oben transponiert und, wegen des längeren Wortes «eleison», zur Quint erweitert ist. Die Wort-
länge generiert also die Spezies. Wie in Renaissance-Musik werden gleichsam Quart- und Quintspezies vorge-
führt . Dieses <modale> Element steht jedoch nicht für sich, es ist mit einem gebrochenen Dreiklang verbunden, 
den der Sopran präsentiert. Der <Dreiklang> ist jedoch nicht zufällig, er ist unmittelbar an die Linie gebunden. 
Nie tritt eines der beiden Sprachsysteme ungebunden auf. Die Intervalle der Dreiklänge ergeben sich aus der 
Linie. Im Takt 3: die Töne des Soprans bleiben so eng wie möglich am Alt, im Wechsel einmal oben und 
unten. Folgt ein Taktstrich innerhalb zweier Textwörter, so erfolgt der nächste Dreiklangston des folgenden Tak-
tes in der gleichen Position. Von Takt 5 auf 6 Sopran und Alt: der Dreiklangston erklingt zweimal oben . Da die 
Takte nach den Worten gemodelt sind, erzeugt die Sprache auch hier die Bewegungsrichtung der Musik. Zwi-
schen Takten mit Text und instrumentalen Takten wechselt die Position der Dreiklangsstimme. Dieses System 
der Sprachlichkeit ist in allen Stimmen durchgeführt. Text ist hier gewissermaßen ganz ursprünglich in seinem 
Wortsinn genommen, nämlich als <Weben>, der Dreiklang umspinnt die Linie. Dies darf man jedoch nicht falsch 
identifizieren: der eigentliche Text ist nicht das Gewebte, sondern die Transformation zwischen verbaler Sprache 
und musikalischer Textualität. Das Transformierte ist zwar aus Textur entstanden, jedoch nicht in ihr allein fest-
zumachen. Wer die Fäden herauszieht, zerstört den Teppich. 
Obwohl auch in Takt 4 Linie gegen Dreiklang steht, ist der Eindruck neu: eine neue Quintspezies, aufwärts 
gegen abwärts (ein typisches rhetorisches Antwortverfahren), die <g-Moll>-Brechung in Flageolett und in neuer 
Kombination der Intervalle. Wieder ist das rhythmisch-metrische Sprachverfahren zu bewundern: der Takt 
beginnt mit einer Pause, bleibt aber rhythmisch identisch. So werden beide Worte, «Herrn und «erbarme dich», 
in einem Takt zusammengefaßt. Besonders wichtig auch die Dynamik: dem Piano-Chor antwortet ein pianis-
simo mit verfremdeten, unwirklichen Tönen, aufwärtsstrebend. Ein typisches Beispiel, wie lntensität gerade im 
Leiserwerden und Verflüchtigen entstehen kann. 
Die nächste Chorgruppe ist ein Beispiel dafür, daß Zeit nicht stehen bleibt. Tenor und Baß treten sukzessiv 
hinzu, genau von der Länge der zwei Worte bestimmt. Das gesungene Wort ist also die Registrierung der Satz-
dichte, erzeugt eine intensivierte Anrufung. Alle Linien gehen aufwärts , also nicht etwa wieder in Antwort auf die 
Geigen, sondern in Aufnahme ihrer Bitt-Richtung. Auch die Dreiklangsbrechungen sind aufwärts gerichtet, die 
Phrasierung erzeugt die Wahrnehmung der Richtung. Die Linie liegt zuerst in der Mitte, dann wird sie in Sext-
Parallelen im Baß intensiviert, ein neues Raumgefühl entsteht. Der Parallelgang von Linien ist ebenfalls ein 
Element der modalen Polyphonie, aber eben innerhalb von individuellen Stimmen ein seltenes Moment von 
Gleichrichtung. Innerhalb eines homophonen Satzes ist die Wirkung fast gegenteilig. Der <konsonante> Parallel-
gang erzeugt erst die Dissonanzen mit der Formulierung des homogenen <g-Moll>-Raumes. Auch hier fallen die 
Dissonanzen auf verschiedene metrische Plätze. 
7 Vgl hierzu vom Verfasser Slibsierung als kunstvermittelnder Prozeß - die f ranzösischen Tombeau-Stücke un 17. Jahrhundert (Ne ue 
Heidelberger Sc/reiften zur Musikwissenschaft 14), Laaber 1987, Kap. «Intensität», S. 47ff. 
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Der nächste Verbindungsraum wird von der Violine 2 als Oberstimme formuliert. Der Ton g ist zwar iden-
tisch mit der Tonhöhe der Viola in Takt 3, dafür ist aber das Cello ausgefallen, dessen Tonhöhe vom anders 
timbrierten zweiten Kontrabass ersetzt wird. Auch hier eine Wandlung im äußerlich Identischen. Während die 
beiden Geigen in Takt 4 über der Oktave lagen, wandern die Vio len in die obere Begrenzung der Oktave hinein 
und befinden sich die Celli bereits in der Oktave. Also nicht mehr Stimmen über Raum, sondern Stimmen im 
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VENI SANCTE SPIRITUS 
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1 
con sord,;..--- i"':'-- . 
PP 
Arvo Part, «veni sancte spiritus» aus der berlmer messe for Chor oder solisten und stre,chorches/er, Revision Y/1992, Wien: Universal-
Edition 1992 
Wir wollen hier abbrechen, denn die Prinzipien dürften klar geworden sein. Identische Elemente werden zu einer 
Grundstimmung, zur elementaren Formulierung von Raum und Sprachcharakter verwendet. Der Sprachduktus ist 
geradezu Funktion einer räumlichen Homogenität, ohne daß die individuelle Charakteristik des Wortsinnes ver-
loren ginge: in traditioneller Weise wird allgemein verständlich <Anrufung> formuliert, aber nicht nur als Gegen-
über, als von außen betrachtete Handlung, sondern als Spiel zwischen Innen und Außen, Statik und Dynamik. 
Es geht also nicht etwa um neue Innerlichkeit, sondern auch um einen liturgisch zu nennenden, von der Musik 
selbst formulierten Raum, innerhalb dessen sich Gebet entwickelt. 
Betrachten wir abschließend eine Komposition aus der gleichen Zeit, Silouans Song, der Gesang des Athos-
Mönches Silouan für Streichorchester. Pärt will mit diesem textlosen Stück trotzdem ein Gebet formulieren. Die 
kompositorischen Techniken sind sehr ähnlich wie in der Messe. Zwei Stimmen laufen in Gegenbewegung von 
der Oktave ausgehend, zwei andere Dreiklangsbrechungen von <f-Moll> , die in ihrer Bewegungsrichtung sowohl 
von der Linie der Gegenbewegungsstimmen als auch voneinander abhängen. Die Elemente Phrasierung, Dyna-
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Arvo Pttrt, silouans sang «my sou\ yeams after the lord ... » für streichorchester, Revision IX/) 991 , Wien: Universal-Edition l 991 
mik und Alternierung sind wie in der Messe eingesetzt. Die Takteinteilung und die Phrasierung mit Akzentlän-
gen suggerieren Sprache ohne Worte. Wer mit Pärts Musik vertraut ist, wird dies aus der Erinnerung an textierte 
Werke wahrnehmen. Die suggestive Kraft des Rhythmus funktioniert aber auch ohne diese intertextuelle Erinne-
rung. Es gibt Inse ln der Sti lle, die das Erklungene in sich aufnehmen. Ihre Regelmäßigkeit erzeugt Erwartung 
beim Hörer, er richtet die Stille nicht nur als Echoraum, sondern auch als Erwartung in die Zukunft, nimmt den 
Klang mit nach vorne. Die Stille dimensioniert den Klang. Eine detaillierte Analyse würde wie in der Messe 
innerhalb eines hennetischen Raumes eine genau gesteuerte Ausfonnulierung verschiedener Aspekte erkennen, in 
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Höhe und Tiefe, Textur, Phrasenerweiterung, verschiedenen Schlußklängen vor der Stille. Das Stück gewinnt 
zum Schluß hin an Intensität, die Tonrepetitionen werden stärker, bei gleichzeitig abnehmender Dynamik von 
dreifachem Forte zu dreifachem Piano. Auch hier ist Stille intensiver als Lautstärke. Hier wird das Eigentliche in 
der Stille gesagt, soll Sprache jenseits des gesprochenen oder gesungenen Wortes entstehen. 
Die große Strenge und asketische Haltung dieser Musik ist nicht naiv und will es dem Hörer nicht etwa ein-
fach machen. Sie ist Ergebnis eines langen kompositorischen Suchens, das bei kompliziertester Serieller Musik 
wie im frühen Credo Pärts begann. Es ist die Suche nach der Sprache jenseits der Begriffe, nach dem erlösenden 
Wort. Wer das lächelnd ablehnt, sollte sich erinnern, daß Eichendorff formulierte, woran Schumann glaubte und 
was er kompositorisch umzusetzen versuchte: 8 
Schläft ein Lied mallen Dingen, die da träumen fort und fort , und ein Lied hebt an zu singen, triffst du nur das Zauberwort. 
Ich überlasse es ihnen, ob Sie jetzt Pärt befriedigt einen Neo-Romantiker nennen oder sich der Suche Pärts in 
seiner Musik anvertrauen wollen. 
(Berlin) 
8 Vgl hierzu vom Verfasser «Going mto the Wood - Space and Time m Schumann 's Waldszenen», in: Internatwnal Journal of Mus,-
cology 3 (1994). 
